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PROGRAMM
Ludwig van Beethoven (1770–1827)
Konzert für Violine und Orchester D-Dur op. 61 (1806)
(Kadenz von María Dueñas)
1. Allegro ma non troppo
2. Larghetto – attacca:
3. Rondo 
Streichquartett cis-Moll op. 131 (1825/26)
(Fassung für Streichorchester)
1. Adagio, ma non troppo e molto espressivo – attacca:
2. Allegro molto vivace – attacca:
3. Allegro moderato – Adagio – attacca:
4. Andante, ma non troppo e molto cantabile – Più mosso – Andante moderato  
e lusinghiero – Adagio – Allegretto – Adagio, ma non troppo e semplice –  
Allegretto – attacca:
5. Presto – attacca:
6. Adagio quasi un poco andante – attacca:
7. Allegro
Marek Janowski | Dirigent
María Dueñas | Violine
Dresdner Philharmonie
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DIE WELT IM INNERSTEN
Am 23. Dezember 1806, bei einer Aka-
demie im Theater an der Wien, spielte 
der 26-jährige Geiger Franz Clement das 
Violinkonzert Ludwig van Beethovens 
zum buchstäblich ersten Mal – ohne 
jede Probe und vom Blatt! Das so kurz-
fristig fertiggestellte Werk wurde, wie 
die Wiener Theater-Zeitung vermeldete, 
»seiner Originalität und mannigfaltigen 
schönen Stellen wegen mit ausnehmen-
den Beyfall aufgenommen [...]. Man 
empfieng besonders Klements bewährte 
Kunst und Anmuth, seine Stärke und 
Sicherheit auf der Violin, die sein Sclave 
ist, mit lärmendem Bravo.« Dem Rezen-
senten aber waren »schöne Stellen« für 
ein bedeutendes Kunstwerk zu wenig. Er 
berief sich auf das »Urtheil von Kennern«, 
als er bedauerte, dass in Beethovens 
Konzert »der Zusammenhang oft ganz 
zerrissen scheine, und daß die unend-
lichen Wiederholungen einiger gemeinen 
Stellen leicht ermüden könnten. [...] Man 
WOLFGANG STÄHR
Nie gekannte Freiheit 
Ludwig van Beethoven und  
seine Zeitgenossen 
fürchtet aber zugleich, wenn Beethhofen 
auf diesen Weg fortwandelt, so werde er 
und das Publikum übel dabey fahren. Die 
Musik könne sobald dahin kommen, daß 
jeder, der nicht genau mit den Regeln 
und Schwierigkeiten der Kunst vertraut 
ist, schlechterdings gar keinen Genuß 
bey ihr finde, sondern durch eine Menge 
unzusammenhängender und überhäufter 
Ideen und einen fortwährenden Tumult 
einiger Instrumente, die den Eingang 
charakterisieren sollten, zu Boden ge-
drückt, nur mit einem unangenehmen 
Gefühl der Ermattung das Koncert ver-
lasse.«
Zieht man den Tonfall vorwurfsvoller Be-
lehrung ab, trifft diese Aussage im Kern 
durchaus etwas Wahres. Denn tatsächlich 
durchbricht Beethoven im einleitenden 
»Allegro ma non troppo« seines Violin-
konzerts den gewohnten Themendualis-
mus des Sonatenhauptsatzes. Nicht weni-
ger als fünf thematische Gedanken lösen 
einander in der Orchester-Exposition ab, 
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und dass Beethoven ihre Reihenfolge in 
der anschließenden Solo-Exposition und 
in der Reprise zum Teil kaleidoskopartig 
vertauscht, dürfte nicht nur den zitierten 
Kritiker in Verwirrung gestürzt haben. 
Überdies verschleiert Beethoven den 
Eintritt in die Durchführung; und diese 
selbst unterläuft die herkömmliche  
Erwartung an einen aktiven, vorwärts-
drängenden Verwandlungsprozess und 
öffnet sich stattdessen einer eigentümlich 
statischen, passiven, bis an den Rand  
des Stillstands treibenden Musik. Von der 
reichen Vielfalt der thematischen Gestalten 
macht Beethoven in dieser Durchführung 
fast keinen Gebrauch.
Trotz alledem lässt sich der Vorwurf der 
Zerrissenheit nicht aufrechterhalten. 
»Wie ist es aber, wenn nur Eurem schwa-
chen Blick der innere tiefe Zusammen-
hang jeder Beethovenschen Komposition 
entgeht?«, fragte E.T.A. Hoffmann mit 
heiligem Zorn. »Ästhetische Meßkünstler 
haben oft im Shakespeare über gänzlichen 
Mangel innerer Einheit und inneren 
Zusammenhanges geklagt, indem dem 
Ludwig van Beethoven, Gemälde von Isidor Neugass 
aus dem Jahr 1806
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tieferen Blick ein schöner Baum, Blätter, 
Blüten und Früchte aus einem Keim  
treibend, erwächst; so entfaltet sich auch 
nur durch ein sehr tiefes Eingehen in 
Beethovens Instrumental-Musik die 
hohe Besonnenheit, welche vom wahren 
Genie unzertrennlich ist und von dem 
Studium der Kunst genährt wird.« Der 
Einleitungssatz des Violinkonzerts bildet 
da keine Ausnahme. Auch dieser blüten-
reiche Baum erwächst aus einem musi-
kalischen Keim, den Beethoven sogleich 
in den ersten beiden Takten offenlegt: 
fünf Schläge der Pauke, ein elementares 
rhythmisches Motiv, jenseits von Melodie 
und Harmonie, wie es sich unspektaku-
lärer nicht denken ließe. Und doch ist 
es dieses scheinbar so nichtssagende 
Grundmotiv, das den Zusammenhang des 
Satzes stiftet, das Beethovens »Welt im 
Innersten zusammenhält«. Und das nicht 
nur, weil diese rhythmische Formel fast 
allgegenwärtig ist, sondern auch, weil sie 
als Impuls in den melodischen Haupt- 
gedanken fortwirkt: Man höre unter 
diesem Aspekt beispielsweise den dritten 
Die erste Seite des Autographs des Violinkonzertes
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Takt des ersten Themas! Der Einwand 
gegen die Vielzahl angeblich unzusam-
menhängender Ideen – so nachvollzieh-
bar er aus der Sicht eines Zeitgenossen 
Ludwig van Beethovens auch erscheinen 
mag – hält einer Überprüfung folglich 
nicht stand. In Hinblick auf den lang-
samen Satz, das »Larghetto«, mit seinen 
ebenso schlichten wie anrührenden  
Kantilenen, und das Finale, einem Rondo 
wie aus dem Lehrbuch, ergäbe diese  
Kritik ohnehin keinen Sinn.
Beethovens Affinität zur französischen 
Revolutionsmusik, für die Namen wie 
Cherubini, Gossec oder Méhul stehen, ist 
oft und eingehend erörtert worden. Sein 
D-Dur-Konzert zeigt nun, dass Beethoven 
auch die französische Violinmusik sehr 
genau studiert hat und als modellhaft 
und fortschrittlich anerkannte: nament-
lich die Konzerte von Giovanni Battista 
Viotti, dem Gründervater der modernen 
französischen Violinschule, von Rodolphe 
Kreutzer (dem Beethoven seine A-Dur-
Violinsonate op. 47 widmete) und Pierre 
Rode (für den er seine G-Dur-Sonate  
op. 96 schuf). Auch in Beethovens  
Opus 61 verrät der Kopfsatz (wie in vielen 
Konzerten Viottis) Züge eines stilisierten  
Marsches, das »Larghetto« ist dem 
französischen Romanzentypus verpflich-
tet, und das Finale nähert sich einer 
»Chasse«, den in Frankreich populären 
Jagdstücken an. Aber vor allem die  
Behandlung des Soloparts verweist in 
manchen Details – etwa der Umspielung 
einer Melodie in Triolen, der um eine 
oder zwei Oktaven versetzten Wieder- 
holung eines Themas, den Trillerketten 
am Ende eines solistischen Abschnitts –  
auf die französischen Vorbilder. So kom-
poniert ein deutscher Meister.
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DIE KADENZEN
Beethoven hat für das Violinkonzert keine Kadenz auskomponiert, 
sondern deren Gestaltung oblag dem Solisten. Späterhin haben 
verschiedenste Autoren – Komponisten oder komponierende 
Solisten – Kadenzen für dieses Konzert niedergeschrieben, unter 
ihnen Ferdinand David, Joseph Joachim, Henri Vieuxtemps, Eugen 
Ysaÿe, Camille Saint-Saëns, Fritz Kreisler und Ferruccio Busoni. Für 
die Fassung des Konzerts für Klavier und Orchester hat Beethoven 
allerdings Kadenzen komponiert. Insbesondere die Kadenz für den 
ersten Satz wirkt wie eine dramatische Szene mit Dialogen zwischen 
Solo-Instrument und Pauke. Diese Kadenz wurde in jüngerer 
Vergangenheit wiederum für die Violine unter Hinzuziehung weiterer 
Instrumente adaptiert. Solche Versionen haben etwa Patricia 
Kopatchinskaja mit Philippe Herreweghe sowie Gidon Kremer mit 
Nikolaus Harnoncourt vorgelegt. Seien wir gespannt auf María 
Dueñas' Kadenz.
DIE FASSUNGEN 
Der Part der Solo-Violine, der heutzutage zumeist in den Konzerten 
erklingt, ist nicht identisch mit dem, welcher in der Uraufführung 
erklang. Beethoven revidierte die Solo-Stimme vor der Drucklegung 
im Jahr 1807 gründlich. Muzio Clementi in London hatte mehrere 
Werke Beethovens unter Verlag genommen und gleichzeitig angeregt, 
dass Beethoven das Violinkonzert auch in einer Version für Klavier 
und Orchester veröffentlichen möge. Beethoven kam dieser Bitte 
nach, so dass im Falle dieses Konzertes eigentlich drei Fassungen 
existieren: Uraufführungsversion, Druckversion mit Violine als 




getauft am 17. Dezember 1770 in Bonn
† 26. März 1827 in Wien
Konzert für Violine und 





23. Dezember 1806 im Theater an der Wien 
mit Franz Clement als Solist
ZULETZT VON DER DRESDNER 
PHILHARMONIE GESPIELT
7. Oktober 2018 mit Christian Tetzlaff als Solist 
unter Leitung von Michael Sanderling
SPIELDAUER
ca. 45 Minuten
Im November 1822 erreichte Beethoven 
eine Anfrage aus Sankt Petersburg. Fürst 
Nikolaj Borissowitsch Galitzin ersuchte 
den Komponisten um »un, deux ou trois 
Nouveaux Quatuors«. Der russische  
Aristokrat und Cello spielende Musik- 
liebhaber hatte sich eigenmächtig bereits 
aus einem Arrangement der »Waldstein-
Sonate«, dem Scherzo der Cellosonate  
op. 69 und dem Largo der Klaviersonate 
op. 7 ein »Beethoven-Quartett« zum  
eigenen Gebrauch gebastelt. Nun verlangte 
es ihn nach Originalwerken – der Preis 
sollte keine Rolle spielen, verkündete er 
großzügig (und etwas vorschnell, wie sich 
später herausstellte). Zu seinem unaus-
sprechlichen Glück erhielt Galitzin eine 
Zusage aus Wien, doch musste er sich 
einstweilen mit dem Genuss der Vorfreude 
begnügen. Als auf seine Initiative die 
Philharmonische Gesellschaft von Sankt 
Petersburg Beethovens Missa solemnis 
uraufführte (oder erstmals vollständig 
aufführte, um genau zu sein), am 7. April 
1824, hielt der Fürst noch immer keinen 
einzigen Takt der bestellten »Quatuors« 
in Händen. Vielmehr musste erst der 
7. Mai verstreichen, der große Tag, da 
»Doch wahre Kunst  
ist eigensinnig«
Beethoven im Wiener Hoftheater nächst 
dem Kärntnertor der Welt seine Neunte 
Sinfonie darbot, bevor es ernst wurde mit 
den Quartetten. Dann allerdings nahm 
es gar kein Ende mehr. Im Februar 1825 
konnte Beethoven das zwei Jahre zuvor 
versprochene Streichquartett in Es-Dur 
op. 127 abschließen; bis Ende Juli lag das 
a-Moll-Quartett op. 132 vor, gefolgt von je-
nem in B-Dur op. 130, dessen Erstfassung 
(mit der »Großen Fuge« als Schluss) im 
Beethoven in seinen späten Jahren nach Zeichnungen  
von Johann Peter Theodor Lyser
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dem Titel »La gaieté« an die zweite Stelle 
der Satzfolge einzurücken und auch das 
Es-Dur-Finale durch eine Introduktion in 
E-Dur zu eröffnen. In den dann unmittel-
bar aufeinanderfolgenden Quartetten 
wurde der Bruch mit der klassischen 
Viersätzigkeit nicht länger nur geplant, 
sondern gewagt und in die Tat umgesetzt. 
November fertig wurde. Aber da-
mit längst nicht genug. »Während 
des Komponierens der drei vom 
Fürsten Galitzin gewünschten 
Quartette«, berichtete der Wiener 
Geiger Carl Holz, »strömte aus 
der unerschöpflichen Phantasie 
Beethovens ein solcher Reichtum 
neuer Quartettideen, daß er bei-
nahe unwillkürlich noch das cis-
Moll- und F-Dur-Quartett schrei-
ben mußte. ›Bester, mir ist schon 
wieder was eingefallen‹, pflegte 
er scherzend und mit glänzenden 
Augen zu sagen, wenn wir spazie-
ren gingen.« Und so entstanden 
bis zum Sommer 1826 noch die 
Quartette op. 131 und op. 135 und 
zu guter Letzt, im Herbst, das 
zweite, nachträglich komponierte 
Finale für das B-Dur-Quartett op. 130. 
Das Es-Dur-Quartett op. 127, das erste der 
vom Fürsten Galitzin erbetenen Quartette, 
baut noch auf die traditionellen vier  
Sätze: mit einer »Maestoso«-Einleitung 
zum Kopfsatz, mit einem Variationen-
satz, Scherzo und Finale. Zeitweilig aber 
hatte Beethoven erwogen, ein Stück mit 
Beethovens Arbeitszimmer in seiner letzten Wohnung im Schwarzspanierhaus,  
die er 1825 bezogen hatte. Hier entstand das Streichquartett op. 131.  
Sepiazeichnung von Johann Nepomuk Hoechle, entstanden kurz nach  
Beethovens Tod, wahrscheinlich im April 1827
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Das Streichquartett in a-Moll op. 132 
gruppiert fünf Sätze, wohl austariert in 
Ton- und Taktarten, spiegelsymmetrisch 
um ein zentrales Adagio, den »Heiligen 
Dankgesang eines Genesenen an die 
Gottheit«.
Und das cis-Moll-Quartett op. 131, es zählt 
sogar – ja wie viele Sätze sind es denn 
eigentlich? Wenn selbst die Fachleute aus 
sicherer historischer Distanz sich nicht 
einigen können, ob es nun vier, fünf, 
sechs oder sieben an der Zahl sind, wer 
wollte da Beethovens Zeitgenossen ver-
denken, dass es ihnen schwindelig wurde 
angesichts dieser unerhörten Kompo-
sition? Die Kopistenpartitur, die der bei 
Schott verlegten Erstausgabe zugrunde 
lag, enthält eine Nummerierung von I 
bis VII, allerdings nicht von Beethovens 
Hand. Und in der Tat besitzen der (nach 
dieser Zählung) dritte und sechste Satz 
lediglich ein- und überleitenden Charak-
ter in einem sowieso pausenlos inein-
andergreifenden Satzgefüge. Ob freilich 
die Adagio-Fuge am Beginn (in der 
Grundtonart) als langsame Introduktion 
zum anschließenden Rondo-Allegro (in 
D-Dur!) fungiert, bleibt mehr als fragwür-
dig, zumal dieser Anfang wie eine offene 
Frage auf das Finale zielt (und nicht auf 
den vermeintlichen »Kopfsatz«), auf den 
letzten von – wie vielen? – Sätzen, der 
als erster wieder in cis-Moll steht. Die 
Form rundet sich zum Zyklus. Der Kreis 
schließt sich. Der Themenkopf der cis-
Moll-Fuge gründet auf einem barocken 
Modell (wie etwa das »Thema Regium« 
aus Bachs »Musicalischem Opfer«), das 
Beethoven jedoch eigentümlich verfrem-
det und gleich einem umherirrenden 
Wanderer durch die Tonarten schweifen 
lässt. Im cis-Moll-Finale aber wird es zu 
einem energiegeladenen, kraftvollen 
Motto umgeprägt. Und doch sind es die-
selben Töne, neu geordnet, mit denen 
Beethoven arbeitet, von der Fuge zum 
Finale eine geringfügige Umstellung nur 
innerhalb der »Formel«, aber welch ein 
Unterschied! 
Für die Verwirrung der Begriffe aber  
sorgt nicht nur die strittige Siebenzahl 
der Sätze in Beethovens cis-Moll-Quartett,  
sondern mehr noch deren Position, ihr 
Verhältnis zueinander und vor allem: 
ihre Definition. Bei näherer Betrachtung 
drängt sich der irritierende Schluss auf, 
als käme der eigentliche »Sonatenhaupt-
satz« erst ganz am Ende, während das 
Satzpaar zu Beginn, Adagio und Rondo, 
gewöhnlich ein klassisches Werk be-
schließen und nicht eröffnen müsste. 
Die Temporelation langsam – schnell 
wiederum erinnert musikhistorisch an 
die barocke Kirchensonate, die Sonata 
da chiesa, mit ihrer Synergie aus sakraler 
Würde und kontrapunktischer Speku-
lation. Doch wird diese Konstellation 
sogleich im knappen »Allegro moderato« 
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Das Ende des dritten und der Beginn des vierten Satzes aus op. 131 in Beethovens Autograph
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umgekehrt, das als schnelle Introduktion 
dem »langsamen« Andante die Bahn 
bereitet, einer Variationenfolge, der das 
Thema unterwegs abhanden zu kommen 
scheint: eine abgründige Verwandlungs-
kunst, ein Exkurs über Identität, Verlust 
und Verstellung, Erneuerung und Ent-
fremdung. 
Das Presto, der (mit Verlaub) fünfte Satz, 
könnte als Scherzo mit Trio ausgelegt 
werden. Oder als Parodie auf die zeitge-
mäße Ideologie der Volkstümlichkeit, ein 
»musikalischer Spaß«? Oder als Perpetu-
um mobile, Endlosschleife, »repetitive 
music«? Zuletzt wird hier alles noch 
einmal »sul ponticello« auf den Saiten 
geschabt, mit dem makabren Effekt eines 
obskuren Scherzes. Ein abermals recht 
kurzes Adagio leitet über zum Finale, das 
ein Kopfsatz sein könnte, je nach Pers-
pektive (warum sollte man das Quartett 
nicht von rechts nach links lesen?), und 
das jedenfalls mit seinem Ingrimm, 
seiner harschen Energie auffallend dem 
Anfang des »Quartetto serioso« ähnelt, 
Beethovens f-Moll-Quartett op. 95.
Mit verblüffenden Hybridformen, ver-
wegenen Kreuzungen aus Fuge, Scherzo, 
Sonate und Walzer, hatte Beethoven 
schon in seinen frühesten Quartetten 
experimentiert (namentlich im c-Moll-
Quartett op. 18 Nr. 4). In diesem Spätwerk 
jedoch geht es gar nicht mehr darum, 
überkommene Satztypen originell zu 
Beethoven auf dem Totenbett, Lithographie von Josef Danhauser nach einer eigenen Zeichnung
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verschieben und zu verschachteln, wes-
halb alle Bemühungen, die goldenen 
Regeln der Lehrbücher anzuwenden, wie 
Schablonen oder Folien über die Musik 
zu legen, unweigerlich fehlschlagen müs-
sen. Denn Beethoven setzt nicht nur die 
Satzgrenzen außer Kraft, auf dass wir uns 
fragen müssten, ob dieses Quartett über-
haupt noch Sätze und Grenzen aufweise. 
Beethoven begründet auch die Sätze an 
und für sich neu, einmalig, einzigartig. 
Ist die Fuge noch eine Fuge, handelt es 
sich tatsächlich um »Variationen«, und 
was heißt hier eigentlich Sonate …?
»Die Welt ist ein König, / u. sie will ge-
schmeichelt seyn, / Soll sie sich günstig 
zeigen – / Doch wahre Kunst ist / eigen-
sinnig, läßt sich / nicht in Schmeichelnde 
/ Formen zwängen«, notierte Beethoven 
in einem Konversationsheft. Und »eigen-
sinnig« geriet ihm nicht bloß die Form, 
ebenso der Klang, der Ausdrucksradius, 
die Spieltechnik. Damit wurde diese 
Komposition zum Inbegriff einer »neuen 
Musik«, in der keine Schule herrscht,  
kein Zwang regiert, weder ein rückwärts-
gewandtes Schönheitsgebot noch der  
abstrakte Gedanke der Natur. Diese Musik 
existiert der Welt zum Trotz in könig-
licher Unabhängigkeit und allein durch 
die Kraft einer musikalischen Form, die 
zu nie gekannter Freiheit aufbricht. Aber 
zugleich zog das späte cis-Moll-Quartett 
auch eine Grenze, und es sollte weder 
menschlich noch künstlerisch überra-
schen, dass nur wenige Komponisten, 
die neben Beethoven lebten oder nach 
ihm kamen, den Mut aufbrachten, diese 
Grenze zu überschreiten. Aus Demut, aus 
Opposition, aus Angst vor dem Chaos, 
aus Überzeugung? Ob sie die Freiheit 
scheuten oder gar – verabscheuten? Jede 
Antwort ist richtig, aber der Frage konnte 
fortan niemand mehr entgehen. Der 
offenen Frage eines unvergleichlichen 
Streichquartetts.
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Das Quartett der Gebrüder Müller sen. führte op. 131 am 5. Juni 1828 in Halberstadt erstmals öffentlich auf. Diese Quartettformation 
genoss höchstes Ansehen, existierte bis 1855 und wurde von einem Quartett der Gebrüder Müller jun. abgelöst, das aus den vier 
Söhnen des Primarius des ursprünglichen Quartetts, Karl Friedrich Müller, bestand und bis 1873 konzertierte.
Es mag verwundern, dass Beethovens Quartett op. 131 nicht in Wien – etwa durch 
die mit seiner Musik bestens vertrauten Musiker des Schuppanzigh-Quartetts 
– uraufgeführt wurde. Freilich zögerte Beethoven, eine Aufführung zuzulassen, 
nachdem er mit dem Quartett op. 130 und vor allem dessen ursprünglichem Finale, 
der Großen Fuge, einen Misserfolg erlebt hatte. Zwar ließ er sich dann doch 
umstimmen und berichtete an seinen Verlag Schott von einer geplanten Aufführung, 
die jedoch aufgrund seiner um den Jahreswechsel 1826/1827 einsetzenden 
Erkrankung, die schließlich am 26. März 1827 zum Tode führen sollte, nicht 
zustande kam. Stattdessen fand die erste öffentliche Aufführung am 5. Juni 1828 in 
Halberstadt mit dem Quartett der Gebrüder Müller statt, einem in Braunschweig 
ansässigen, höchst renommierten Ensemble.
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LUDWIG VAN BEETHOVEN
Streichquartett cis-Moll op. 131
(Fassung für Streichorchester)
ENTSTEHUNG 
Ende 1825 bis Juli 1826
URAUFFÜHRUNG
5. Juni 1828 in Halberstadt durch das 
Quartettensemble der Gebrüder Müller sen.
ZULETZT IN EINEM KONZERT DER  
DRESDNER PHILHARMONIE
17. Januar 2010 durch das Dresdner 
Streichquartett mit Eva Dollfuß (Violine),  
Antje Bräuning (Violine), Andreas Kuhlmann 





Zur Dresdner Philharmonie kam 
Marek Janowski das erste Mal als 
Chefdirigent von 2001 bis 2003. 
Bereits in dieser Zeit überzeugte 
er durch ungewöhnliche und an-
spruchsvolle Programme. Mit Be-
ginn der Konzertsaison 2019/2020 
ist er als Chefdirigent und künst-
lerischer Leiter zur Dresdner Phil-
harmonie zurückgekehrt.
1939 geboren in Warschau, auf-
gewachsen und ausgebildet in 
Deutschland, blickt Marek Janowski 
CHEFDIRIGENT DER DRESDNER PHILHARMONIE
MAREK  
JANOWSKI 
auf eine umfangreiche und erfolg-
reiche Laufbahn sowohl als Opern-
dirigent als auch als künstlerischer 
Leiter bedeutender Konzertorches-
ter zurück. Sein künstlerischer 
Weg führte nach Assistenten- und 
Kapellmeisterjahren in Aachen, 
Köln, Düsseldorf und Hamburg 
als GMD nach Freiburg i. Br. und 
Dortmund. Es gibt zwischen der 
Metropolitan Opera New York 
und der Bayerischen Staatsoper 
München, zwischen Chicago, San 
Francisco, Hamburg, Wien, Berlin 
und Paris kein Opernhaus von 
Weltruf, an dem er seit den späten 
1970er Jahren nicht regelmäßig zu 
Gast war. 
Im Konzertbetrieb, auf den er sich 
seit den späten 1990er Jahren 
konzentriert, führt er die große 
deutsche Dirigententradition fort. 
Von 2002 bis 2016 war er Chefdi-
rigent des Rundfunk-Sinfonieor-
chesters Berlin (RSB). Zuvor und 
teilweise parallel amtierte er u.a. 
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als Chefdirigent des Orchestre de 
la Suisse Romande (2005 – 2012), 
des Orchestre Philharmonique de 
Monte-Carlo (2000 – 2005) und 
des Orchestre Philharmonique de 
Radio France (1984 – 2000), das 
er zum Spitzenorchester Frank-
reichs entwickelte. Außerdem war 
er mehrere Jahre Chef am Pult 
des Gürzenich-Orchesters in Köln 
(1986 – 1990). 
Weltweit gilt Marek Janowski 
als herausragender Beethoven-, 
Schumann-, Brahms-, Bruckner- 
und Strauss-Dirigent, aber auch 
als Fachmann für das französi-
sche Repertoire. Mehr als 50 zu-
meist mit internationalen Preisen 
ausgezeichnete Schallplatten –  
darunter mehrere Operngesamt-
aufnahmen und komplette sinfo- 
nische Zyklen – tragen seit über  
35 Jahren dazu bei, die besonderen 
Fähigkeiten Marek Janowskis als 
Dirigent international bekannt zu 
machen. 
Einen besonderen Schwerpunkt 
bilden für ihn die zehn Opern und 
Musikdramen Richard Wagners, 
die er mit dem Rundfunk-Sinfonie-
orchester Berlin, dem Rundfunk-
chor Berlin und einer Phalanx von 
internationalen Solisten zwischen 
2010 und 2013 in der Berliner Phil-
harmonie konzertant realisierte. 
Sämtliche Konzerte wurden in 
Kooperation mit Deutschlandradio 
von Pentatone auf SACD veröffent-
licht. Für Wagner kehrte Marek 
Janowski auch noch einmal in 
ein Opernhaus zurück und leitete 
2016 und 2017 den »Ring« bei den 
Bayreuther Festspielen. Bereits in 
den Jahren 1980 bis 1983 hatte er 
diesen Zyklus mit der Sächsischen 
Staatskapelle Dresden für die 
Schallplatte eingespielt. Für die 
Jahre 2014 bis 2017 wurde er vom 
NHK Symphony (dem bedeutends-
ten Orchester Japans) eingeladen,  
in Tokio Wagners Tetralogie konzer- 
tant zu dirigieren. Ebenfalls mit 
diesem Orchester wird er 2021 
dessen »Parsifal« aufführen.
Nach »Cavalleria rusticana« und 
»Il Tabarro«, den beiden Einaktern 
von Mascagni und Puccini, die er 
mit der Dresdner Philharmonie 
bereits aufgenommen hat, entsteht 
gegenwärtig eine Aufnahme von 
Beethovens »Fidelio« für das Label 
Pentatone.
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Die 2002 in Granada (Spanien) 
geborene María Dueñas begann 
ihre Geigenausbildung 2010 am 
Konservatorium in Granada und 
wurde von 2014 bis 2016 als Jung-
studentin an der Hochschule für 
Musik Carl Maria von Weber Dres-




sie an die Universität für Musik 
und darstellende Kunst Wien und 
besucht seit dem Wintersemester 
2017 die Hochbegabtenklasse von 
Prof. Boris Kuschnir an der Uni-
versität für Musik und darstellende 
Kunst Graz.
Die junge Geigerin ist Preisträgerin 
zahlreicher internationaler Wett-
bewerbe. Sie erhielt den Grand 
Prix beim Georg Philipp Telemann 
Wettbewerb 2017 in Polen sowie 
den Preis für die beste Interpreta-
tion einer Solo-Sonate und den 1. 
Preis beim Wettbewerb Giovanni 
Musicisti Cittá di Treviso 2017 in 
Italien. Dazu gewann sie jeweils 
den 1. Preis bei der Zhuhai Inter-
national Mozart Competition 2017 
in China, beim Luigi Zanuccoli 
Wettbewerb 2017 in Italien, beim 
Leonid Kogan Musikwettbewerb 
2017 in Brüssel, beim Yankelevitch 
Violinwettbewerb 2018 in Russland 
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und zuletzt im September 2018 
beim internationalen Violinen-
wettbewerb »Vladimir Spivakov«, 
ebenfalls in Russland.
Von der Kronberg Academy mit 
dem Prinz von Hessen-Preis 2017 
als junge Geigerin mit dem größten 
Entwicklungspotential ausgezeich-
net, wird Maria Dueñas Fernández 
zudem seit 2014 von Jeunesses 
Musicales Madrid gefördert.
2014 gab die junge Geigerin ihr 
Konzertdebüt mit dem Granada  
City Orchestra. Seitdem konzer-
tierte sie u.a. mit dem Kammer-
orchester Madrid, dem Dresdner 
Residenzorchester, dem Dresdner 
Kammerorchester und der Deut-
schen Streicherphilharmonie. 
Dabei spielte sie in Konzert- 
häusern wie dem Auditorio  
Nacional in Madrid und in der 
Berliner Philharmonie. Außerdem 
war María Dueñas zu Gast beim 
Granada International Music 
Festival sowie dem Verbier Festival 
und debütierte auf Vorschlag der 
Deutschen Stiftung Musikleben  
bei den Festspielen Mecklenburg-
Vorpommern.
María Dueñas spielt als Preis- 
trägerin des Wettbewerbs des 
Deutschen Musikinstrumenten-
fonds seit 2016 eine Violine von 
Nicolaus Gagliano, Neapel,  
18. Jahrhundert, aus dem Besitz 
der Bundesrepublik Deutschland. 
2016 und 2017 spielte sie beim 
Preisträgerkonzert des Wettbe-
werbs. Dieses Konzert wurde vom 
Deutschlandfunk gesendet. Seit 
Juni 2017 wird sie zusätzlich über 
das Patenschaftsprogramm der 
Stiftung mit einem monatlichen 
Stipendium gefördert.
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Die Dresdner Philharmonie blickt 
als Orchester der Landeshaupt-
stadt Dresden auf eine 150-jährige 
Geschichte zurück. Mit der Eröff-
nung des sogenannten Gewerbe-
haussaals am 29. November 1870 
erhielt die Bürgerschaft Gelegen-
heit zur Organisation großer  
Orchesterkonzerte. Ab 1885 wurden 
regelmäßig Philharmonische 
Konzerte veranstaltet, bis sich das 
Orchester 1923 seinen heutigen 
Namen gab. In den ersten Jahr-
zehnten standen Komponisten 
wie Brahms, Tschaikowski, Dvořák 
und Strauss mit eigenen Werken 
am Pult der Dresdner Philharmo-
nie. Im Orchester spielten heraus-
ragende Konzertmeister wie Stefan 
Frenkel, Simon Goldberg oder die 
Cellisten Stefan Auber und Enrico 
Mainardi. Carl Schuricht und Paul 
van Kempen leiteten ab 1934 das 
Orchester; besonders van Kempen 
führte die Dresdner Philharmonie 




Fokus, den er in seinen Program-
men auf die Musik Anton Bruck-
ners legte, trug dem Orchester den 
Ruf eines »Bruckner-Orchesters« 
ein. Zu den namhaften Gastdiri-
genten, die damals zur Dresdner 
Philharmonie kamen, zählten 
Hermann Abendroth, Eduard 
van Beinum, Fritz Busch, Eugen 
Jochum, Joseph Keilberth, Erich 
Kleiber, Hans Knappertsbusch 
und Franz Konwitschny. 
Nach 1945 bis in die 1990er Jahre 
waren Heinz Bongartz, Horst  
Förster, Kurt Masur (seit 1994  
auch Ehrendirigent), Günther  
Herbig, Herbert Kegel, Jörg-Peter  
Weigle und Michel Plasson als 
Chefdirigenten tätig. In jüngster  
Zeit prägten Dirigenten wie Marek 
Janowski, Rafael Frühbeck de  
Burgos und Michael Sanderling das 
Orchester. Mit Beginn der Saison  
2019/2020 ist Marek Janowski 
noch einmal als Chefdirigent und 
künstlerischer Leiter zur Dredsner 
Philharmonie zurückgekehrt.
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Ihre Heimstätte ist der im April 
2017 eröffnete hochmoderne  
Konzertsaal im Kulturpalast im 
Herzen der Altstadt. 
Im romantischen Repertoire hat 
sich das Orchester einen ganz ei-
genen »Dresdner Klang« bewahrt. 
Darüber hinaus zeichnet es sich 
durch klangliche und stilistische 
Flexibilität sowohl für die Musik 
des Barock und der Wiener Klassik 
als auch für moderne Werke aus. 
Bis heute spielen Uraufführungen  
eine wichtige Rolle in den Program-
men des Orchesters. Gastspiele in 
den bedeutenden Konzertsälen 
weltweit zeugen vom hohen An-
sehen, das die Dresdner Philhar-
monie in der Klassikwelt genießt. 
Hochkarätig besetzte Bildungs- 
und Familienformate ergänzen das 
Angebot für junge Menschen; mit 
Probenbesuchen und Schulkon-
zerten werden bereits die jüngsten 
Konzertbesucher an die Welt der 
klassischen Musik herangeführt. 
Den musikalischen Spitzennach-
wuchs fördert das Orchester in der 
Kurt Masur Akademie.
Von ihrem breiten Spektrum zeugt 
auch die seit 1937 gewachsene  
Diskographie der Philharmonie. 
Ein neuer Höhepunkt wurde mit 
dem CD-Zyklus unter der Leitung 
von Michael Sanderling erreicht, 
der sich sämtlichen Sinfonien  
von Dmitri Schostakowitsch und 
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Der Text ist ein Originalbeitrag 
für dieses Heft; Abdruck nur mit 
ausdrücklicher Genehmigung des 
Autoren. 
Wolfgang Stähr, geboren 1964 in 
Berlin, schreibt über Musik und Litera-
tur für Tageszeitungen (u.a. Neue 
Zürcher Zeitung), Rundfunkanstalten, 
die Festspiele in Salzburg, Luzern und 
Dresden, Orchester wie die Berliner 
und die Münchner Philharmoniker, 
Schallplattengesellschaften, Konzert- 
und Opernhäuser; er verfasste 
mehrere Buchbeiträge zur Bach- und 
Beethoven-Rezeption, über Haydn, 
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MUSIKBIBLIOTHEK
Die Musikabteilung der  
Zentralbibliothek (2. OG) hält 
zu den aktuellen Programmen 
der Philharmonie für Sie in 
einem speziellen Regal  
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einrichtung der Landeshauptstadt  
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